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１．はじめに
ペーター・ヴァイス作『追究―アウシュヴィッツの歌―』は、第二次世界大戦後ドイツのドキュ
メンタリー演劇の代表作として知られる作品である。日本語版では「アウシュヴィッツの歌」と
訳されているこの副題だが、オリジナルであるドイツ語版では「11歌からなるオラトリオ」と
なっている。本論文ではこの副題に着目し、オラトリオという言葉が副題に使われているにもか
かわらず、戯曲内にはオラトリオとしての上演に関する指示、とりわけ音楽に関する指示が全く
ないことが本作品において持つ意味を考察し、『追究』の新たな読みの可能性を提示することを
目的としている。
「声」「発話者（登場人物）」「音楽」という、演劇においても、オラトリオにおいても重要な３
つの構成要素を中心に考察を進める。まず、『追究』の台詞には、かつての収容所の囚人たちに
「声」を取りもどさせる役割があることを述べ、そして作品の登場人物とギリシア演劇における
コロスの親和性を確認し、最後に、音楽に関する指示の欠落がアウシュヴィッツについて語るこ
との不可能性を暗示していることを示したい。
２．ペーター・ヴァイスの『追究』
『追究』は1965年10月19日に、15の劇場で一斉に初演が行われた。この件についてドイツを代
表する雑誌『シュピーゲル』が、「映画のように、演劇が複数の劇場で一斉に初演を行うという
試みは始めてのこと」 （１）であると指摘しているように、演劇作品の初演は特定の劇場に上演権を
与えるのが通例であり、このようなかたちで初演を行うことは東西ドイツの演劇シーンにおいて、
これまで類をみないことだったのである。
『追究』は1963年12月から1965年８月まで行われていたフランクフルト・アウシュヴィッツ裁
判を題材としている。この作品は裁判とほぼ平行して書かれ、（一応の）裁判の終結からほとん
ど間をおかずして上演がされたことになる。フランクフルト裁判は戦後20年が経とうとするとき
に行われ、戦後初めてナチスの戦犯をドイツ人自身が裁いた裁判であることから、重要な意味を
持っていた。裁判に対するドイツ人の反応は様々であったが、少なからぬ人間が過去の話を「蒸
オラトリオとしての『追究―アウシュヴィッツの歌―』
飯　島　亜　希
74
し返す」ことに対する拒否反応を示していたことが、ヴァイスに大きな衝撃を与え、『追究』執
筆への意欲をかき立てたと言えよう。アドルノが言うように、 （２）語ることの難しさを孕むホロ
コースト問題ではあるが、当時のドイツでは「いかにして語るか」という問題よりもむしろ、ホ
ロコーストを（被害者側であれ加害者側であれ）経験した人間が口を閉ざしたままであること、
あるいは多くのドイツ人がホロコーストを過去の出来事として忘れようとしていることが第一の
問題であったのだ。 （３）このような事情もあり、アウシュヴィッツ強制収容所の中で行われた、
まさに ｢聞くに堪えない」出来事を、裁判の証言というかたちで台詞にした『追究』は初演決定
時より演劇人から並々ならぬ関心を集めていた。そして、結果としてその注目度の高さが、版権
を所有していたズールカンプ社をして、希望するすべての劇場に初演権を与えるという異例の処
置を取ることに踏み切らせたのである。
執筆に際し、ヴァイスは『フランクフルター・アルゲマイネ』 （４）に掲載されていた裁判記事を
はじめとし、膨大な資料を読み込んだ。同時に、自ら裁判に足を運んでいたことも彼の記した日
記などから明らかになっている。 （５）『追究』の登場人物たちの台詞は全て、これらの資料に基づ
いて書かれている。もちろん実際の裁判を演劇作品へと変換する上で、諸々の修正があったこと
は間違いないが、作品前注に書かれているとおり、「法廷の審問中に陳述された事実以外は何も
含まない」 （６）ように作品を構成することを、ヴァイスは非常に強く意識していたようである。
『追究』という作品の誕生はそもそも、ヴァイスによる『神曲』執筆プロジェクトに端を発し
ている。ヴァイスは当初、自分なりの『神曲』を書き上げることを念頭に作品を書き始めたのだ
が、しかしその計画は頓挫し、最終的にはそれぞれ個別の３つの作品が出来上がった。その１作
目が『追究』であり、作品のいたるところに『神曲』の影響が垣間見えるのはこのためである。『追
究』は11段構成（作品内では「歌（Gesang）」という名前で区分されている）で、更にそれぞれ
の段が３つのパートに分かれている。これは同じく11段構成をとり、地獄篇（序歌を含めて34歌）、
煉獄篇（33歌）、天国篇（33歌）の100歌から構成される『神曲』への、明らかなオマージュであ
る。
また、『追究』には『神曲』だけでなく、シュタツィオーネンドラマの影響が見て取れる。シュ
タツィオーネンドラマは本来キリストの受難の道程（「十字架の道行き」）に由来しており、それ
ぞれの留（シュタツィオーン）は、キリストがゴルゴダの丘で磔刑に処される（そして復活する）
までに経験した様々な苦難を段階的に表している。シュタツィオーネンドラマは19世紀末以降、
受難劇の段階的・断片的構成の影響を受け継ぎながら（したがって「段階場割劇」とも訳される）、
特にドイツ語圏の表現主義的な戯曲に多く見られた形式である。『追究』は、復活なき受難劇で
あるといえよう。『追究』では「シュタツィオーン」ではなく「歌（Gesang）」という語が用い
られているが、作品中の11の歌はそれぞれアウシュヴィッツ強制収容所内で囚人が辿った、受難
の道程の順番に名前がつけられているのだ。例えば第１の歌は「貨物ホームの歌」、第２の歌は
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「収容所の歌」、最後の方になると、「チクロン B の歌」（第10歌）、「焼却炉の歌」（第11歌）といっ
た具合である （７）。
作品は裁判の陳述や答弁のかたちで進められる。証人の語る内容は、女性囚人の子宮にセメン
ト状の液体が注入される人体実験の様子（生き延びる可能性の歌Ⅲ）や、死体の肉が切り取られ
る様子 （８）（黒い壁の歌Ⅲ）など、極めてショッキングなものがほとんどであるが、それらはあく
までも裁判上でのやりとりとして進むため、その陳述内容とは不釣合いとも思えるほどに淡々と
した印象を全体からは受ける。
『追究』に対する考察でよく目にするものは、実際のホロコーストから距離をとり、冷静とさ
えいえる、こうした文体についてのものである。『追究』が上演される２年前には、同じくホロ
コーストを題材にした演劇作品『神の代理人』（Der Stellvertreter、ロルフ・ホーホフート作）
が発表された。物語の中でホロコーストに対するローマ教皇の責任の追及を行い、 （９）世界的にセ
ンセーショナルな話題を呼んだこの作品は、『追究』の考察の際に比較して論じられることが多い。
なぜならば上演時期が近く、双方ともに世界規模の反響を生んだにもかかわらず、その表現手法
が異なるからである。『神の代理人』があくまでも伝統的なドラマの枠組みに留まっているのに
対し、『追究』は裁判という形式を用いることで、全て「報告」のかたちでホロコーストを表現
しようとしたのである。 （10）『神の代理人』は1962年にゲルハルト・ハウプトマン賞奨励賞を受賞
したが、その授与式でヘルマン・H・カンプスの述べた「ここには作品のドキュメンタル［ドキュ
メンタリー的］な性格をいちじるしく凌駕する文学的能力の素質がうかがわれる。すでに言った
とおり、多くの事実を作者とは違った目で見、違った表現をこれに与えると思われるひとびとも、
この仕事をした作者が、歴史という素材に情熱的な、きびしい、必要とあれば底意地悪い手を加
え、これをこねまわして、はっきりした場面に換えようと努力している、といった印象は拒むこ
とが出来ない」 （11）という言葉は、この作品と『追究』との違いをよく表している。
ホーホフートが歴史的資料として受容されるような素材に手を加えることによって『神の代理
人』を文学的作品へと昇華させたのに対し、『追究』は全編が裁判尋問でのやりとりによって構
成されており、いわゆるドラマ的なものとしての文学性よりも、むしろドキュメンタリー性に重
きが置かれているように見える。第二次世界大戦と東西対立という時代に生きたヴァイスは、マ
スコミやテレビによる情報操作に対する不信感に基づく一つの対抗策として演劇を捉えており、
しかるべき情報を適切に処理した形で発信することにより、演劇が現実世界に影響を及ぼし、一
つの世論を形成することさえあり得ると主張するのである。一方で、演劇が芸術であるというこ
とに対しても彼は自覚的である。ヴァイスは絵画や映画、文学をはじめとし、様々な芸術の形態
を利用して表現活動を行ってきたが、歴史的かつ政治的とも言える題材を表現するのに演劇とい
う形式を選びとったのは、演劇は「舞台上の出来事は作り物である」という前提に立っているか
らこそ、隠された真実を暴き、タブーを扱うことができるということを理解していたからであり、
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また、多くの人間が劇場に集まり、同じものを直接共有することの重要性を感じていたからだろ
う。 （12）
３．奪われた「声」
はじめに述べたように、日本語版タイトル『追究―アウシュヴィッツの歌―』に対して、ドイ
ツ語原題は “Die Ermittlung: Oratorium in 11 Gesängen” であり、直訳すると「調査―11歌より
なるオラトリオ―」となる。邦題に手を加えたのは訳者である岩淵達治であるが、その理由を「公
判の調査記録に神曲ふうの詩的処理を施した作者の態度、および作者がこの素材に対してとって
いる姿勢を多少なりとも反映させようと思ったからである」 （13）と述べている。岩淵からの詳しい
説明はないが、ドイツ語タイトルの副題にあったオラトリオという言葉を歌と訳し、更にアウ
シュヴィッツという、知名度が高くインパクトのある名称を入れたのは、オラトリオという言葉
になじみのない日本人への配慮であり、内容を分かりやすく連想させ、注意をひきつけるための
配慮と戦略でもあったのではないだろうか。では、オラトリオとは一体何か。『標準音楽辞典』（音
楽之友社）から、オラトリオの説明を一部引用してみる。
オラトリオ　oratorio〔英・仏・伊〕　Oratorium〔独・ラ〕
　ヘンデル、J. ハイドンやメンデルスゾーンの〈古典的〉オラトリオを考えるなら、オラト
リオとは「おおむね宗教的な題材による大規模な叙事的楽曲で、独唱・合唱・管弦楽を用い、
音楽は劇的に作られているが、動作や背景・衣装は使用しない」といってよいであろう。〈聖
譚曲〉という訳もある。しかし、歴史的にはオラトリオは宗教オペラ、教会カンタータや受
難曲との区別が時として不明な楽種ではある。 （14）
要するにオラトリオは宗教的主題を持つオペラのようなもので、その上演は極めて演劇的であ
るといえるものの、「動作や背景・衣装」といったいわゆる演劇的な仕掛けは使用せず、演劇の
ような再現性を持たないという点に特徴があると見てよいだろう。では、動作・背景・衣装を演
劇から取り除いた場合、舞台に残るのは何であろうか。それは「出演者（登場人物）」と「音（音
楽）」、そして「声」である。よって、オラトリオと題された『追究』ではこの３つの要素が特に
重視されると考えられるのだ。登場人物と音については後に詳しく述べることとし、ここでは声
（Stimme）に焦点を当てて考察を進める。
ドイツ語で Stimme とは、人間が身体的に発する「声」であるとともに、政治的な意思を表示
する「声」、すなわち選挙における「票」のことでもある。ナチスが行ったのは、この二重の意
味において、ユダヤ人から「Stimme」を奪うことであった。ヒトラーは1933年１月にドイツ首
相に任命され、３月末に全権委任法が国会を通過すると、ドイツにおけるほぼ全ての権力を掌握
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した。その２年後の1935年９月15日には、ニュルンベルクでのナチス党大会で「ドイツ人の血と
名誉を守るための法」と「帝国市民法」 （15）が発布された。この２つの法は、ドイツ国家における
市民権をドイツ人かもしくは同系統の血筋を持つ者のみに与えることを定め、 （16）その後の反ユダ
ヤ主義的な立法の中心となった。こうしてユダヤ人たちはドイツ国籍、国民としての権利、なか
でも参政権を剥奪されたのである。これらの政策がナチスの計画通りに推し進められた結果、
1940年にはアウシュヴィッツ強制収容所が開設されたが、そうした収容所を通じて、物理的な
「声」もユダヤ人たちから奪われることになった。
例えば『追究』では、かつてアウシュヴィッツ強制収容所にいたという証人４が、収容所へ到
着した直後に聞いた、ある女性囚人の周囲で交わされたやりとりについて証言している。
　証人４（女）
われわれがホームをわたって
収容所の入り口で待っているとき
わたしは一人の囚人が
ある女の人に言っているのを聞きました
赤十字の車は焼却炉に
ガスを運んでいるだけなのだ
あんたがたの家族たちはそこで殺されるんだと
その女は叫びだしました
しかし彼女の叫びは将校に一蹴される。
その言葉をきいた一人の将校は
彼女のほうをむいて
こう言いました
なんです奥さん
なぜ囚人の言うことなんか信じるのです
こいつらはみんな犯罪人で
精神病者なんですよ
まあやつらのとがった地獄耳や
坊主刈りにされた頭をごらんなさい
どうしてこんな連中に耳を貸されるのです （17）
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その後その囚人は「残虐行為の話をひろめたというので／殴打百五十回の刑を宣告され」 （18）たた
めに死亡する。他にも、「私はこんな仕事はできません」 （19）と訴えた妊娠中の囚人は、監視員に
よって死ぬまで水の中に頭を押し込まれ、殴られながらトラックに乗せられようとする裸の女た
ちの助けを呼ぶ声は、「立ってふるえていただけで／女たちを助けてはやれ」 （20）なかった男たち
によって黙殺されたことが証言されている。
このように、囚人の声が蔑ろにされていた事実は他の史料・資料からもうかがい知ることがで
きる。アウシュヴィッツを経験したプリモ・レーヴィの回想録には、移送される囚人の数が「い
くつあるのか？」（Wie viel Stück?） （21）と尋ねられていたことが記録されているし、アガンベン
によれば、｢生き残りの証人たちの変わらざる証言によれば、カポ（監督囚人）から SS 隊員に
コミュニケートするよう促しても、たいていはこん棒で殴られるだけである。［・・・］いくつ
かの収容所ではいかなるコミュニケーションもゴム製の鞭に取って代わられ、このためその鞭は、
皮肉をこめて der Dolmetscher、すなわち通訳と改名された」 （22）という。収容所において囚人た
ちは人間とは見なされず、彼らの発する声はほとんどの場合、コミュニケーションの道具として
の意味を成さなかったのである。このような扱いに、囚人たちは次第に声を発することそのもの
を断念するようになっていった。社会思想学者である沢野がナチスの行ったことを「一方には物
理的に証拠を粉砕し消滅せしめる暴力の系列があり、もう一方は言語活動において表象の試みを
絶え間なく座礁に追い込んでゆく暴力の系列があった」 （23）と分析しているとおり、アウシュ
ヴィッツ強制収容所は単に人の命だけを奪うものではなく、人間としての声を奪う場所として機
能していたのである。
強制収容所の様子をテレビで初めて見た時のことを、ヴァイスは「どこかですすり泣きがきこ
え、だれかの声が、これをけっして忘れるな、と叫んだ。それはみじめたらしい、無意味な叫び
だった。なぜといって、もはやことばは存在しなかったのである。もう何も言うことはなかった、
もうなんの解明も、なんの警告もありはしない、すべての価値は破壊されていたのである」 （24）と
記しているが、この感覚は『追究』がオラトリオ劇であることと無関係ではないだろう。もとも
と小説家であったヴァイスが戯曲として書いたこの作品は、小説とは違い、そこに書かれている
言葉は、台詞として声に出して発話されることが想定されている。ヴァイスが作品の中で行おう
としているのは、破壊された価値を再構築することである。裁判中の被告・原告・証人の立場は
対等であり、その発言内容は等しく判決を左右するほどの意味を持ち得る。『追究』は、かつて
黙殺された言葉や、たとえ発しても意味をなさなかった叫びを登場人物に語らせることによって、
それらの声に改めて意味を与えているのである。だからこそ『追究』にはト書きがほとんどなく、
物語は身振りによる以上に台詞の連なりによって進行するのだ。
79オラトリオとしての『追究―アウシュヴィッツの歌―』
４．コロスとしての登場人物
次に、劇中で台詞を語る登場人物について考察する。『追究』における登場人物は、判事、検
事の代表者（検事・副検事両人を一人が演じる）、弁護人の代表者、被告１～18、証人１～９で
ある。つまり、一人も役名としての固有名を持っていないことになる。彼らは特定の名まえを持
たないために、同じような経験をしたその他大勢との区別が難しくなる。しかし逆に言えば、彼
らは名前を持っていないからこそ、同じような境遇にいたその他大勢の誰にでもなり得るのであ
る。この意味で、彼らは「たんなる発声器官となっているので」あり、「九人の証人はただ何百
人の証人の表現した報告を伝達しているだけ」なのである。もっとも、被告は台詞の中でのみ個
人名で呼ばれているが、役名は証人たちと同じく数字で表記されている。それは、彼らは「この
ドラマの執筆者に、ある組織（システム）を表象するものとして名まえを貸しているだけ」 （25）だ
からであり、被告人の名前はある個人を表象するために用いられているわけではないからである。
よって登場人物の発する言葉はみな同様に彼らだけのものではなく、彼らは決して自分のためだ
けに語るのではないのだ。
これらの役割はギリシア悲劇におけるコロスが担っていた役割と重ね合わせることができる。
コロスはギリシア悲劇において、俳優が語ることのできなかった言葉や、直接声にならない心の
内を代弁するという役割をときに果たしていたのである。常に集団で登場するコロスは集団の象
徴そのものであったし、また、演劇を見ている観客の代表でもあった。 （26）更に、コロスは本来
ギリシア悲劇において歌と踊りを担当する舞踊合唱団であったが、物語の中で俳優との対話役を
務めることもあった。しかし、客観的な立場から物語を説明したり、時には作家に代わって批判
や解説を行ったりすることもある点からは物語の傍観者的な存在とも見なすことができた。コロ
スはこのどれかひとつの性質だけを有するものではなく、これらの役割を同時に持ち合わせた存
在なのであった。
そしてこれらのコロスの特徴の多くの点が『追究』の登場人物と合致するのだ。例えばコロス
は、個人としては舞台上に登場することがない。彼らは自分自身の物語を持たず、常に誰かの物
語の中に入り込むことによって存在しているのである。これは『追究』の登場人物にも同じこと
が言える。というのも、彼らは一見、それぞれが個別の性格を持った劇的な登場人物であるよう
に見えるが、実は常に第三者的な立場に置かれている者たちであるからだ。彼らは終始、証言す
る者として、もしくは何かを説明する者として舞台に立っているのである。彼らの語る内容は全
て、アウシュヴィッツがどのような場所であったかを説明する一例であり、その内容のうちのど
れかが『追究』の中心的な位置を占めることはない。中心にあるのは、あくまでも「アウシュ
ヴィッツ強制収容所」というシステムそのものであり、登場人物はその周りに存在しているだけ
なのである。
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５．音楽の欠落
『追究』の「11歌からなるオラトリオ」という副題には依然として大きな謎が残されたままで
ある。オラトリオは歌と音（音楽）が最も重要な要素であるにもかかわらず、『追究』のテクス
トには音楽に関する指示が一切含まれていないのだ。『神曲』プロジェクトから生まれた『追究』
『ルシタニアの怪物の歌』『ベトナム討論』は、もともと３部作として構想されていた。そのため
共通した特徴を持ってはいるものの、音楽に関する指示という点においては『ルシタニアの怪物
の歌』（1967年）や『ベトナム討論』（1968年） （27）と比べると『追究』は明らかに異質であり、そ
こには何らかの意図があるように思われる。例えば『ルシタニアの怪物の歌』では前注で「３人
か４人の楽師が演技者を助ける。できれば舞台袖のみえるところにいること、［…］楽器はハー
モニカ、アコーディオン、ギター、フルート、ドラムなどをすすめる」 （28）という指示がなされて
いるし、『ベトナム討論』でも同じく前注で「いろいろの箇所で指示されている楽器の伴奏は、
けっして絵解き的であってはいけないし、絶対にエキゾチックであってはいけない。ここでも要
求されるのは抑制である。メロディーよりむしろリズミカルな音のほうがよい」 （29）と書かれてお
り、「伴奏（Instrumentalbegleitung）」の文字が示すとおり、音楽の存在が前提とされているの
は明らかである。
『追究』についてはヴァイスが戯曲内で音楽に関する指示をまったく与えなかったことにより、
初演を行った15の劇場では音楽の使用に関してそれぞれ異なった演出がされた。特に、東ベルリ
ンやドレスデンをはじめとする10の劇場、つまり初演を行った劇場の半数以上は朗読という形式
をとったのである。その理由としては、『追究』の過激な内容に対し通常の演出を行うことは「あ
まりにもなまなましく、不快のみを呼び起こすのではないかという疑懼」 （30）があったからだとす
る見解が一般的なようだが、もしも使用する楽器や音楽に関する指示が戯曲に細かく書き込まれ
ていたならば、半数以上もの劇場が音楽そのものを使用しないという判断を取ることはなかった
だろう。また『追究』を朗読ではなく通常の舞台として演出した劇場の多くはイタリアの現代作
曲家であるルイジ・ノノの音楽を使用しているが、彼が作曲したのは電子音楽であり、台詞を音
楽に乗せるための伴奏的なものではなかった。むしろ音楽自体が台詞とは別個の存在感を放って
いるといえるものだったようである。日本語版の訳者である岩淵はルイジ・ノノの電子音楽を使
用した舞台について、「抑制したテキストのトーンとはあわないと言う批評も散見した」ことを
ふまえつつも、「しかしこの舞台音楽は実は（とくにピスカートル演出の場合）もはや言葉でさ
え表現しえぬ部分を音楽に移すという手続きとして用いられているのであり、アウシュヴィッツ
の事件の芸術的なトランスフォームなのである」 （31）と肯定的な見解を示している。音楽が言葉を
代替しているとする岩淵の見解は、ショーペンハウアーや、ヴァーグナー、そしてニーチェの主
張を踏襲していると言えよう。それは、音楽の世界は現象世界と対等な関係にあり、それぞれが
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別の方法でもって同一の事物を説明しているのだとするものである。音楽と言葉とが全くの等価
関係にあるとは言えなくとも、音楽が何かしらのイメージを喚起するものであることは確かであ
る。そのような存在である音楽について戯曲が何も触れていないとするならば、「触れていない」
こと自体に意味が生じるのではないだろうか。音楽劇（オラトリオ）であることが題名で示され
ているからこそ、本来音楽の指示があって完成するはずの戯曲は、何かが不在のままであるよう
に感じられるのである。この状態を現象世界の事象に置き換えると、言葉がない、「無言」の状
態ということになるだろう。では、音楽はなぜ不在のままなのだろうか。無言あるいは沈黙とい
う言葉は、アウシュヴィッツの焼却炉に命を落とした者たちを思い起こさせる。
　判事
証人
あなたはこの連中がどうして
黙ってこんなめに会っていたのか
説明してくださいますか
この部屋を目のまえに見たら
誰だって自分の最後のときが来たということが
わかったでしょうに
　証人７
一人もそこから出てきませんでした
ですからそのことを人には伝えられなかったわけです （32）
ここに見られるように、彼らは語ることができないまま死んでいった。音楽の欠落は、このよ
うな「語ること」の不可能性を示していると考えられるのである。よって、戯曲の内容の第一の
指標とも言える題名の中に「オラトリオ」という言葉が使用されていることは結果的に、戯曲内
における音楽の欠落を、すなわち ｢語ること」の不可能性を強調しているのだ。
おわりに
『追究』はオラトリオ劇であると自ら名乗ってはいるものの、オラトリオには必須の音楽が欠
落している以上、それは不完全なかたちのままである。しかし、おそらくこの不完全さこそが、
アウシュヴィッツ強制収容所とそこで起こった出来事を証言しようとする時に求められたのであ
る。つまり、言葉として声に出されるものと、言葉にならないままのものの両者が組み合わせら
れることによって、『追究』はようやく本当の意味での証言劇になると考えられるのだ。アウシュ
ヴィッツ強制収容所に関して、1945年の解放時から様々な資料や証言が集められたが、それらの
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素材は当然のことながら全て生きて帰ってきた者によってもたらされたものであり、死んだ者だ
けが知る事実を我々は知ることはできないし、死んだ者の声を後になって聞くことも、蘇らせる
ことも不可能だからである。
前出の雑誌『シュピーゲル』の1965年10月27日号で組まれた『追究』の特集の見出しは「衝撃
と沈黙」 （33）であったのだが、『追究』の上演の多くは拍手ではなく沈黙で締めくくられたという。
この事実こそが『追究』という作品を象徴しているように思う。ヴァイスのしたことは単に囚人
たちの声を登場人物に語らせただけではない。その背後にとてつもなく大きな沈黙があることを
感じさせたのである。沈黙は死者たちから『追究』へと引き継がれ、最終的には観客へと受け渡
されたのだ。
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